Das Treffen in ...
Ruckblick auf 2 Jahre REGIONALE-"Musik"
Ein aktuelles Gesprach

Eberhard Kloke, Annette Robbert, Christian Saalfrank, Peter Schroder,
Markus Wintersberger

| Einleitung
1 Briickenschlag der Musik bei der "REGIONALE"

Moderator Saalfrank: Der ,BrickenSchlag der Musik® und ,Die Reise — Ein Treffen in Telg-
te“ waren die Produktionen, die Musik-Akzente 21 in den letzten beiden Jahren fur die Regi-
onale 2004 realisiert haben. Die Hauptprotagonisten haben sich hier noch einmal versam-
melt, um mit zeitlichem Abstand ein Resimee zu ziehen. Frau Robbert, Sie haben alle Pro-
duktionen mitgemacht. Wie sehen Sie heute auf die Veranstaltungen zurlck?

Robbert: Ich mdchte aus der Sicht der Darsteller sagen, was ich quasi ,, aufgefangen“ habe
in der Zeit: Erfahrungen mit dem Publikum wie auch Erlebnisse mit den anderen Mitwirken-
den. Mich interessiert die andere Perspektive — und deren Schilderung...

Schroéder: Fur mich ist es Gberhaupt lGberraschend, dass ich hier bin. Ebenso Gberraschend
wie das Projekt auf mich zukam. Das, was so Uberraschend daran war oder ist, ist die Inten-
sitat dieses Projekts, die mich ergriffen hat wie selten ein Projekt als Gast. Wir haben uns
durch den Strom der Ereignisse und durch diese HeilRschmiede, die der Beethoven war, so
reingeworfen, dass man vielleicht auch gegenseitig etwas erfahren hat.

Saalfrank: Herr Kloke, glauben Sie, dass dieses Projekt nachhaltig sein wird?

Kloke: Mein Eindruck, mein erfahrener Eindruck von ,Nachhaltigkeit* ist grundsatzlich der,
dass immer dann ein Projekt nachhaltig ist, wenn man nicht der Erwartungshaltung der
Leute entspricht. Das betrifft sowohl die mediale Wirkung, wie auch die Produkte selbst.
Nachhaltigkeit stellt sich immer ein, wenn es nicht nur fir den Abend gedacht ist, sondern
wenn es etwas anstoRt in den Leuten, womit sie sich dann langer beschaftigen. — Und das

kann nie nur etwas Kurzfristiges, Konsumgefalliges sein.



Robbert: Ich denke sogar, dass die Leute sich in jedem Fall erinnern werden. Dazu braucht
man jetzt kein extra Medium. Ich sehe ein Buch einfach als ein unglaublich schénes, greif-
bares Produkt zur Verbreitung, mehr als das, was im Internet zu finden ist.., — was weit we-
niger haften bleibt..

Saalfrank: Welche Erwartungen knlpfen Sie an die Dokumentation — wenn sie denn kom-
men soll?

Kloke: Ein Erinnerungs-Buch zu produzieren ist wieder wichtiger geworden, als man eigent-
lich noch vor ein paar Jahren vermutet hatte. Und ich denke, dass das nun mit der hapti-
schen Qualitat, quasi der sinnlichen Transportation der Materialfille auch eine Nachhaltig-
keit erzielen kann. Die Frage ist, wie man das Mehrdimensionale und das Mehrtonale, das
Uber die verschiedenen Kunstrichtungen zustande kam, auflést und umsetzt in ein Buch und
eine grafische Form, so dass es einen Kommunikationsprozess einleitet. Gerade in einer
Dokumentation oder in der Aufbereitung von Geschehenem kann man vieles Uber den Auf-
fuhrungskontext erfahren.

Man muss ja schon am Anfang feststellen, dass wir uns deutlich unterscheiden vom
~Kunsteinkauf* der iblichen Provenienz: Man kauft sich ein Kunstprodukt XY, verpflanzt das
an den Ort ZA...- und dann wird das sozusagen reanimiert. Wir haben dieses Produkt ur-
sachlich fir diesen Raum, fiir diese speziellen Orte und fiir die bestimmte Situation in diesen
verschiedenen Raumlichkeiten konzipiert und dann erst dafiir die Kiinstler ausgesucht, die
sich dieser Herausforderung stellen. Wir haben auch die Projekte hier erarbeitet (nach Vor-
bereitungsphasen in Berlin) und haben uns intensivst mit diesem Raum bis hin zur Werbung
auseinandergesetzt. Insofern ist es auch ein Produkt gewesen, was den Intentionen der Re-
gionale, so glaube ich, sehr entgegenkommt. Dies hat dazu geflihrt, dass sich die Kinstler
im Hinblick auf ungewdhnliche Umsetzungs-Prozesse zur Verflgung gestellt haben und die-
se Projekte erarbeitet haben, die so, wie sie hier stattgefunden haben, woanders gar nicht zu
realisieren gewesen waren.

Saalfrank: Herr Schroder, wir standen ja zum Teil in merkwiirdigen Kontexten, gerade als
wir in Liesborn gearbeitet haben, ist man als Regionale gar nicht mit dem Beethoven-Projekt
in erster Linie in Verbindung gebracht worden, sondern mit dem Projekt ,,Pferdestédrken®, das
eine Woche vorher lief. Was war flr Sie der Brickenschlag innerhalb dessen, was Sie als
Regionale erfahren haben?

Schroéder: Das ist eine schwierige Frage. Also ich meine, ich habe erst einmal die Pferde-
starken bei uns kennen gelernt und bemerkt. Es wurde an dem herrlichen Gebaude in Nottt-
beck, obwohl es schon langst fertig sein sollte, nachgezimmert und -gebessert und das mit
bester Qualitat. Und auf demselben Gelande, das nun gleichzeitig gebaut wurde und zu En-
de geflhrt wurde, mussten wir wie in einem Verschiebebahnhof immer hin und her und wa-

ren dabei selber eine durchmischte Gruppe. Dann war da Kloke, der nicht abliels am Moder-
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nen wie am Alten zu feilen und herauszufordern und... so habe ich die Regionale zunachst
mal kennen gelernt.

Wir mussten permanent umziehen, weil die Auffihrungen an unterschiedlichen Orten statt-
fanden. Wie die Wanderungen der Musik und der Musiker dem ebenso entsprochen haben,
wie die Arbeitsweise, ob es nun in Sprache war oder in der Musik, oder in dem Gesang ge-
nau dem Prozess entsprochen hat, wie man durch die Natur wandern konnte auf dem wun-
derbaren Gelande von Nottbeck, oder wie man mit einer Kirche zu tun hatte oder mit einem
Kreuzgang. Jedenfalls wurde gleichzeitig und permanent gearbeitet. Also, die Regionale
stellte sich eigentlich mir immer als ein work in progress dar, vom Material bis zum Men-
schen, was sich immer gleichzeitig ortsgebunden,— immer dynamisch verandert hat — und
immer kam etwas Neues dazu.

Und dann merkte man, dass sowohl Musik wie Schénberg oder Rihm, die ja quasi um 100
Jahre-Schritte von Beethoven entfernt, sehr gut dazu passten, so wie man ein altes Gebau-

de mit modernen Mitteln ausstaffiert und eine Landschaft, die sich dadurch verandert hat.

2 Schwerpunkte 2003 und 2004

Saalfrank: Frau Robbert, woflir standen die Projekte, wie war die Wahrnehmung der Regio-
nale fir jemanden, der von auf3en in die Region geholt wird.

Robbert: Von den anderen Projekten der Regionale haben wir kaum etwas mitbekommen
kénnen. Ich weil} aber, dass durch unsere Produktionen neben der Wirkung in der Region
eine grol3e Uberregionale Wirkung erzielt wurde. Durch ,Mundpropaganda“ und auch das
eine oder andere Werbemediumsind die Projekte sehr bekannt geworden, auch bei vielen
Kulturschaffenden in Deutschland. Noch im Nachhinein haben viele Leute davon erfahren.
Das Besondere war gerade auch die grof3e Unterschiedlichkeit der 3 Projekte, — einmal eine
geschlossene Oper in einer offenen Form... — dann die Reise, die weniger avantgardistisch
war, aber sicherlich ein sehr dynamisches Geschehen fur alle Beteiligten — und das letzte,
sehr abgehobene, experimentelle Projekt zu Beethoven — was ich tbrigens wirklich als aus-
gesprochen ,luxuridse” Angelegenheit empfand, namlich einen Abend zu erleben, wo ein
hochst engagiertes, sehr gutes Streichquartett zu horen ist, mit anspruchsvollster Musiklite-
ratur in sehr komplexem Kontext und trotzdem zu merken: die sind nicht nur da und spielen
ihr Zeug runter, sondern sind voll involviert und bereit, alles mitzutragen. Und dadurch dass
man spurte, dass es fir alle Mitwirkenden einzigartig war, Ubertrug sich weit mehr als nor-
malerweise aufs Publikum.

Saalfrank: Frau Robbert, wie haben Sie die drei unterschiedlichen Projekte wahrgenom-
men? Eine Reise durch den Raum, eine Oper, und das dritte eine Art Experiment... worin
unterscheiden sich diese Projekte von anderen? Was hat die Reise mit den beiden Projekten

in 2004 gemein und was eben nicht?



Robbert: Die Reise war wahrscheinlich das fir die "Regionale" typischste Projekt, da es
viele Orte miteinander verband und wahrscheinlich auch Leute aus der Region an Orte
brachte, die vielleicht nicht allen bekannt waren... Es hatte insgesamt etwas ,Kulinarisches®,
war dadurch allerdings auch das ,.am leichtesten Verdauliche®.

Das andere war sicherlich die Neu-Entdeckung des Bagnos, — und flr mich, die ich fast
mein halbes Leben auf der Biihne stehe, war es eine ganz wichtige Erfahrung: zu sehen, wie
man mit Leuten arbeiten kann, die man eigens fir dieses Projekt zusammengesucht hat.
Sowohl die Sanger als auch die Musiker — einfach ein sehr ,gltckliches Ereignis®. Ich hatte
nicht gedacht, dass man so etwas so gut planen kann, dass man wirklich Kiinstler zusam-
mensucht — und findet —, deren Fahigkeiten und Moéglichkeiten aufeinander abgestimmt
sind, was dann auch noch so funktioniert.

Saalfrank: Sie waren auch mit daflir verantwortlich, das Ensemble auszuwéahlen. Wie viele
Stunden haben Sie denn gebraucht, um die Sanger zu engagieren? Was flr ein Arbeitsauf-
wand steckte dahinter?

Robbert: Zeitlich kann man das Uberhaupt nicht umreilen. Das Wichtigste war eigentlich die
Art der Fragestellung. Ich habe mir wirklich Gber jeden von verschiedensten Seiten, von vie-
len Leuten, denen ich auch vertraue, Informationen geholt und sinngemaf gefragt: ,Ist das
jemand, der belastbar ist, ist das jemand, der was im Kopf hat aul3er ,Klangproduktion®, per-
sonlichen Eitelkeiten oder was auch immer... oder eben jemand, der tatsachlich so eine Sa-
che gedanklich mittragen kann und die Dimensionen kapiert?“ — Dies war vielleicht der
.Hauptaufwand®. Das war es, was alle, die mir dabei geholfen haben, angespornt hat, ganz
besondere Darsteller vorzuschlagen und wirklich richtig nachzudenken, wer passt dazu,
kdnnte es dieser oder jener sein?

Kloke: Wir haben natlrlich auf ein Personal zuriickgegriffen, was wirklich auch projekterfah-
ren ist. Angefangen mit Robbert, Stiefermann und Nikola Thomas, dann kam Peter Schroder
hinzu, also es sind ja doch Leute, die mehr oder weniger eng assoziiert sind mit unserer

Arbeit — sonst ware das Uberhaupt nicht gegangen.

3 Konzeption-Vorbereitung-Ensemble

Saalfrank: Herr Schroder, wie hat Frau Thomas Sie fir das Projekt gewonnen?

Schroéder: Nikola Thomas ist als Schauspielerin ein sehr enthusiastischer Mensch, und in
diesem Enthusiasmus beschrieb sie mir die ,Reise” als etwas, was so kostbar ist, dass sie
es sowohl auf keinen Fall missen mdchte als auch auf das Nachste neugierig ist. Sie sprach
davon, Kunst in der Natur zu machen — und da weiter zu reisen — dies war fur sie so beson-

ders und kostbar, dass sie meinte: ,Und darauf kannst du dich verlassen — Kloke wtrde nie



etwas machen, was nicht einen herausfordernden Zusammenhang hat“ ...ich wurde naturlich
sofort hellhorig.

Kloke Ja, das Besondere oder die Besonderheit dieser Unternehmung war die Nahe zu den
einzelnen Richtungen, die dort vertreten sind. Eigentlich musste so ein ,Cross overim The-
ater immer stattfinden. — Findet nur leider nicht statt, weil da nur jeder seine Schublade be-
dient: Der eine sitzt im Orchester, der andere macht Regie, die nachste macht Kostiime und
der nachste macht dies oder das.... Was wir hier in unserer Arbeit erneut versucht haben,
ist, uns von diesen Fesseln zu befreien und Neues zu wagen: dass Schauspieler, Musiker,
Medienkiinstler, Sdnger, Organisatoren ganz eng miteinander und Uber diese Sparten und
Schubladen hinweg an einem Projekt arbeiten.

Wichtig ist, dass jeder das einsetzt, was er kann... — zum Gesamtverstandnis des Ganzen.
Aus dieser Nahe heraus entsteht etwas ganz Besonderes, weil plétzlich ein Musiker mit ei-
nem Schauspieler kommuniziert, was in normalem Opernbetrieb gar nicht méglich ist. Das
war doch phanomenal: so un-mittelbar von einem Streichquartett eine Berihrung zu erfah-
ren, das hat etwas ganz Neues auch an Reibungsflachen ergeben.

Schroéder: Das standige Vorwartsweisende und die Beeinflussung aus verschiedenen
Kunstsparten... das ist so exponiert herausfordernd, erweiternd und bereichert kolossal.
Kloke: Und das vor allen Dingen auch in einem Bereich, bei dem wir es nicht vermuteten,
bei dem Einsatz von Video. Also, wir haben zum ersten Mal wirklich erlebt, dass das kurz-
fristige Reagieren und Agieren dieses Mediums uns eine ganz neue Perspektive fur das ak-
tuell Live-Interpretieren gegeben hat. Das fand ich etwas ganz Aufregendes.

Schréder: Alles war minutios vorbereitet. Aber es bestand immer noch die Offenheit, etwas
weiterzuentwickeln, was so in einem Stadttheater niemals méglich ware. Und das haben alle
Leute gespurt. Da war eine Begeisterung im Raum. Und das ist was Wunderbares auch fir
die Regionale, dass die Menschen aus der Region auf einmal eine ,Schmiede” erleben. Da

ist irgendwo in dem Ganzen wieder eine neue Unschuld drin und nicht ein Verbramtes, nicht

ein langst Gekonntes, nicht ein Abgehalftertes... — und das ist das GroRartige dabei.




4 Produktion

Saalfrank: Herr Kloke, an welchem Punkt waren Sie iberzeugt, dass Markus Wintersberger
der Richtige ist fur das Projekt.

Kloke: Zu dem Zeitpunkt, als wir unsere Nachtsession in Berlin abhielten, bei dem Schroder
zwei Flaschen Wein getrunken hatte, damit er den Text ein bisschen in Richtung "realere”
Beethoven- Nahe interpretieren kdnnte. Und er hat dies vorzuglich gemacht, dabei ging ihm
natirlich der Wein wieder und wieder aus. Plétzlich lief Wintersberger daselbst vor laufender
Kamera direkt ins Bild, nahm die Flasche Wein und schenkte Schroder ein. Und das kann
man jetzt auf der finalen Film-Montage wunderbar erkennen...damit wurde dieses Uberhdhte
Bild des vorbeiziehenden Beethoven noch einmal doppelt gebrochen! Es war eine schéne
Geste, weil mir sofort klar war, dass er es an dem richtigen Punkt verstanden hatte.

Es war eigentlich ein Zauberfloten-Zitat, ohne dass er wusste, dass er selbst jetzt Zauber-
fldte zitiert hatte...eben Intuition!

Saalfrank: Herr Wintersberger, wo hat Sie das Projekt angefangen zu packen und was hat
das verandert bei Ihnen?

Wintersberger: Interessiert hat mich, etwas zu versuchen oder mich auf etwas einzulassen,
was ich nicht kenne oder was mir nicht vertraut erscheint im ersten Moment, aber trotzdem
doch sehr nahe ist, oder mir sehr nahe geklungen hat. Mitzudenken oder mitzuagieren, oder
mich einzubringen oder mdglicherweise sind es sogar Dinge, die man gar nicht beschreiben
kann. Es war irgendetwas im Raum oder irgendetwas im ersten Gesprach schon vorhanden,
was mich dann sehr neugierig gemacht hat. Méglicherweise die Intensitat, die ich da schon
gespurt habe oder eine gewisse Sprache, die Dinge neu zu formulieren im Sinne eines
Kunstdiskurses, der auf einer anderen Ebene vielleicht stattfinden konnte. Da war mir etwas
nahe im Gesprach, was wir zu dritt hatten in Berlin, glaub ich, vierter Stock, Loft, zweiter Hof.
Und das war ganz schon. Sofort habe ich mir die ersten Skizzen Gberlegt und dann haben
wir uns noch einmal in den Radumen von Nottbeck getroffen, in der alten Bibliothek und sind
da zusammen gesessen und haben eigentlich dort dann im Dezember beschlossen, es ge-
meinsam zu machen. Es hat mich schon bewegt, es zu machen. Dieses Neuland oder diese
Entdeckungsreise, die mir irgendwie individuell, anscheinend charakteristisch wichtig ist fir
meinen Antrieb im Leben. Das war genau das, was Schroder gemeint hat mit dem ,es hat
etwas Unschuldiges auch... “. Das hat es irgendwie, trotz allem. Trotz dieser wahnsinnigen
Technik, oder? — Vielleicht ist die Technik ja nur das Mittel, um uns quasi wieder unschuldig
zu machen. Unschuld heil3t natirlich nicht falsche Naivitat, aber eine gewisse Verspieltheit
auch oder eine gewisse Leichtigkeit, die nicht unbedingt der Technik so stark angedichtet
wird.

Saalfrank: Ich wirde gerne Sie, Herr Wintersberger auch noch einmal in die gleiche Rich-



tung fragen. Es geht um die Wahrnehmung dieser Institution REGIONALE, fir die man et-
was in einem Raum macht, als Kunstler. Was war lhre Wahrnehmung der Regionale?
Wintersberger: Ich hatte ein bisschen Zeit, mir auch rund um unser Projekt anderes anzu-
sehen. Ich habe die Ausstellung "Das mobile Museum" angesehen, um so ein bisschen auch
die Landschaft oder die Punkte zu erkunden, die hier passiert sind im Rahmen dieser Regio-
nale und hab mir dadurch ein bisschen einen Eindruck verschafft. ...

Die Regionale ist genauso ein Puzzle dieses ganzen Regionale-Konstruktes und daher ist
man eigentlich mitten an der Sache dran oder mitten im Regionale-Begriff drinnen. Aufgrund
der Lokalitat, wo man ist in dieser Regionale und aufgrund des ganzen Rundherum. Man ist
ja nicht gleich in einer Stadt. Man geht hinaus und ist auf dem Land. Man geht hinaus und
sieht Baume. Man geht hinaus und sieht die Kuh oder zwei Kiihe, oder sieht eine Land-
schaft. Das ist alles natlrlich ein ganz anderer Reflektor fir die Arbeit. Wenn ich das jetzt in
einem Theaterhaus mach in der Stadt in Wien, dann geh ich dort an das Team, bin anders
eingebunden, hab andere Aspekte, die mich quasi schon in meinem Rhythmus zu dem Haus
drehen, bringen, oder mich in eine Schleife bringen. Und dort komm ich quasi aufgrund der
Imaginationsfahigkeit, die dort vor Ort stattfindet — wie Wasser, wie Luft, wie alles was ein
weiterer Blick ist, automatisch glaube ich, in ganz andere Denkprozesse, in ganz andere Vib-
rationsmuster moglicherweise. Was auch immer das wieder ist, weil3 ich nicht genau.
Saalfrank: Ich fand den einen Punkt relativ interessant, namlich: was versteht man tber-
haupt voneinander mit seinem Tun? Die unterschiedliche Art der Wahrnehmung der Regio-
nale hat ja gezeigt, dass man meist gar nicht Uber die Regionale redet, sondern Uber das,
was Sie als Kunst hier gemacht haben im "Regionale- Raum". Und dann stellt sich aber si-
cherlich hier unter uns jetzt die Frage, was sich dem Publikum aus der Region eigentlich von
dem vermittelt hat, was wir hier gemacht haben.

Was wissen wir von der Regionale, was weil} die Regionale von uns, das Publikum von uns

und von der Regionale?

5 Widerstande?

Saalfrank: Herr Kloke, was war das Spezifische, fir diese Regionale ein Projekt zu machen,
auch wenn Sie das mal vergleichen mit den Erfahrungen, die Sie in anderen Institutionen
gemacht haben. Und wie hat sich das dann konkret fur Sie ausgewirkt, wenn Sie gesehen
haben: auf der einen Seite gibt es lhren "Brickenschlag der Musik" und auf der anderen die
Pferdestérken, eine Carmina Burana, sogar Titanick und vieles mehr?

Kloke: Ich habe mit den Verantwortlichen der Regionale sehr konstruktiv und auch kontro-
vers dieses Projekt entwickelt. Wir waren sehr oft nicht einer Meinung, was den Grad der
Zumutbarkeit dieser Projekte fir diesen Raum bedeuten kdnnte. Dabei ist meine Ansicht

generell, dass man einem Raum nicht genug zumuten kann, wenn man sich kiinstlerisch



radikal auf etwas einlasst... Sie, Herr Wolters waren da aus verschiedensten Griinden zdger-
licher und abwartender. Sie haben sich allerdings bei der Realisierung nie eingemischt, viel-
mehr die Rolle des ,Ermdglichers® unterstrichen. Sie haben sozusagen im Glauben an das
Experiment, aber auch im Glauben an gewisse Zumutungen gesagt: ,Das muss jetzt in der
Konsequenz auch so sein und das war sicher etwas ganz Besonderes!*

Der Gesamtrahmen war stimmig, deshalb hat sich das als Kunstprodukt auch gut Gbertra-
gen...

Saalfrank: An welchem Punkt gab es denn Schwierigkeiten? Gab es spezifische Regionale-
Widerstande?

Kloke: Befindlichkeiten und Meinungen und Widerstande gibt es Uberall. Die waren hier bei
diesem Unternehmen eher geringer als anderswo. Ich glaube, dass diese Projekte, die wir
jetzt hier gemeinsam entwickelt haben, eine besondere Ausstrahlung in der Kraft haben,
neue Wege der Zusammenarbeit zu finden, die es sonst in hierarchischen Verhaltnissen des
Kunstbetriebes nicht gibt. Die Hierarchie lag hier einzig und allein darin, das Beste fur dieses
Projekt innerhalb einer ungewéhnlichen Raumsituation unter Beteiligung von jedem enga-
gierten Mitwirkenden zu erzielen.

Die erste Frage, ob und wie man sich auf diesen Prozess einlasst, der ja gerade unter-
schiedlich beschrieben worden ist von Schrdder, Robbert und Wintersberger...- sich einlasst
auf ein Risiko, am Anfang noch nicht zu wissen, was am Ende als Kunstprodukt entstehen
soll, bleibt unbeantwortet... Insofern denke ich, dass die Projekte insgesamt doch zukunfts-

weisend sind, weil sie mehr Fragen ausgeldst haben, als Antworten gesetzt haben.

6 Reise, Raum und Wahrnehmung

Saalfrank: Wie hat denn das Unternehmen in Nottbeck begonnen?

Kloke: Als wir abends in Nottbeck ankamen, fanden wir folgende Situation vor: Schlafrdume
Uberheizt, mit 5 cm Staubschicht bedeckt, alles voller Micken und Fliegen. Das war aber
nicht das Schlimmste: das Schlimmste war, es stank so nach Farbe, dass man nach 3 Mi-
nuten Kopfschmerzen bekam und man entscheiden musste, entweder im Farbgeruch aus-
zuharren oder von Micken zerstochen zu werden. Und das am Tag vor Probenbeginn. Ich
konnte das nur kurzfristig 16sen, mich mit Markus Wintersberger und einer Flasche Rotwein
zurlickzuziehen, als Nachstes das Zimmer einzuqualmen und als zeithnahe MaRnahme sofort
Fliegenfenster beim Bauleiter zu bestellen...

Saalfrank: Ich wirde jetzt vielleicht einmal Gber die Produktion als solche reden. Also, es
gab da technische Spezifika in solchen Produktionen, die eben damit zu tun haben, dass

man hier einen ganz besonderen Grad von Intensitat und noch einen ganz spezifischen



Ausdruck benoétigt, weil das ganze nicht auf einer normalen Blihne wie in einem Theater
stattfindet?
Kloke: Das was zunachst ins Auge springt ist die aufgehobene, sonst tbliche Trennlinie zwi-
schen darstellenden Kinstlern, Musikern und Publikum. Das ist etwas, auf was man sich
immer wieder besonders einstellen muss, wenn man interpretiert. Beim Wozzeck war das
besonders extrem,- da war man praktisch direkt neben dem Publikum, oder das Publikum
direkt und dicht in Nahe der Darsteller. Was macht das mit einem?
Robbert: Im Fall unserer Regionale-Projekte gab es mindestens drei bis vier sehr unter-
schiedliche raumliche Situationen, und es ist fir Sdnger extrem wichtig auszuloten und zu
entscheiden, welche Ausdrucksmittel man wo wie einsetzen sollte:
Zum Beispiel im Kanallibergang oder an einem akustisch , trockenen“ Ort wie der Baumwoll-
spinnerei sind vollkommen verschiedene Facetten gefordert. Und: Eine andere ,Geschichte®
ist :

* Was gibt es fur Berihrungsangste?

*  Wieist es, wenn ich z.B. im Ricken des Publikums mit anderen zusammen als eine

.Klang-Wand* stehe und lossinge?
* Was passiert da, was sind da fiir Reaktionen — und wie reagiere ich wiederum auf
diese?

* Wieviel physische Nahe kann man den Zuschauern zumuten?
Als Uberraschende Antwort:
durch die sogenannte Projekterfahrung lernt man, dass es den Leuten fast nicht nahe genug
sein kann bzw. dass sie sich durch eine starke Identifikation oder was auch immer sich sehr
angeregt fuhlen und dass sie wirklich bewegt und mitgerissen und berthrt werden. Man
kommt ganz direkt an die Menschen heran, mittels Stimme und mittels korperlicher Nahe.
Das ist offenbar fur beide Seiten unglaublich aufregend.
Saalfrank: Kann man irgendwas dazu sagen, ob die Leute bei so einer Nahe auch anders
auf Sprachvorgange innerhalb des gesungenen Wortes achten, oder ist das egal? Oder ist
das sogar weniger der Fall, wenn man so nah beim Rezipienten ist, dass mdglicherweise auf
Grund der groften Nahe viel weniger darauf geachtet wird, oder geachtet werden kann, was
gesungen wird?
Robbert: Fur mich ist so eine direkte Reaktion viel eindeutiger. Ich kann genau sehen, wie
jemand, wenn ich z.B. ganz scharf artikuliere, reagiert, aufhorcht... oder erschrickt... oder
sich umdreht; fir mich ist das sehr, sehr spannend. Hinterher hort man vom Publikum, dass
das fur die meisten das einpragendste und das wichtigste Moment ist. Dass sie wirklich das
Physische der Stimme und die kérperliche Nahe — ,das Atmen, Spucken und Schwitzen® —
grob gesagt, flr das fast wichtigste Moment halten, weil sie mit einbezogen werden auch in

diesen unglaublich kérperlichen, archaischen Prozess der menschlichen Artikulation.



Schréder: Gesang so nah zu erleben, von jemand leibhaftig, hat was Uberwaltigendes, das
berlhrt einen ganz direkt — das setzt ein irrsinniges Staunen frei. Merkwurdigerweise ist
Singen immer auch eine Art von VeraulRRerung einer Intimitat und zwar in einem ungeheueren
Malie. Das ist ein ganz komisches Phanomen.

Kloke: ...vielleicht ein Beispiel aus unserer Beethoven-Szenerie: Wenn man von der Ausein-
andersetzung Beethoven/Neffe sprechen kann — diese ergreifende Schlusspassage aus den
Konversationsheften Beethovens mit Nicola Thomas und lhnen - und sich da so eine Art Di-
alog entwickelt, bei dem man dieses Rollenspiel plétzlich mitkriegt, was da passiert zwischen
den Beiden: Onkel und Neffe, Beethoven und Karl, das finde ich mindestens genauso ein-
drucksvoll, weil man das so erst Recht nicht gewohnt ist!

Robbert: In jedem Fall konnte bei uns auch ein Publikum das Geschehen auf unterschied-
lichste Art beeinflussen — durch direkte Reaktion.

Saalfrank: Also eine Art Interaktion mit dem Publikum, die sehr viel direkter ist, die sehr viel
auslosen kann.

Robbert: Klar, einfach schon, wenn ein Darsteller ein ,oh“, ,ach®, ,aha“ auslost, muss das
Auswirkungen haben...

Saalfrank: Ist das etwas, was solche Produktionen ausmacht? Fir Zuschauer sind ja auch
haufig Momente im Vordergrund, dass da die Sangerin im Gebusch steht, der Hornist durchs
Wasser rennt... Es gibt ja so ein paar spektakulare Bilder, die wahrscheinlich fur den Akteur
selber gar nicht so berauschend sind. Muss man eine spezielle Technik entwickeln?
Robbert: Naturlich muss man die Technik daran anpassen, wo man steht. Also, wenn man
in einem Baugerust steht und muss eine grofte Distanz tGberwinden, muss man naturlich se-
hen, wie man das technisch und mental herstellt. Ich kann sagen, dass ich prinzipiell das,
was ich als Rezipientin gern mal erleben wurde, umzusetzen versuche. Vor ein paar Jahren
haben wir ,Salomes Schlussgesang” aufgefiihrt und es war eine meiner Phantasien, ein
Wunsch, einmal eine Sangerin zu sehen, die lange musikalische Passagen rickwarts-
gehend singt. Man erlebt den Sanger sonst immer als jemand, der eine Aggression oder et-
was Vorwartsstrebendes, oder auf jeden Fall eine vorwartsgerichtete Dynamik hat. Ich wollte
diesen energetischen Kontrapunkt gern mal sehen... — und hab es dann zwar nie sehen
kénnen, aber immerhin sehr spannungsreich am eigenen Kérper erfahren kénnen,

Kloke: Durch solche Aktionen, oder durch solche Interaktionen bewegt sich beim Publikum
etwas, was die Konzentrationsfahigkeit enorm erhdht. Ich kann das an einem Beispiel deut-
lich machen: als wir in der Kanalliberquerung probierten, da gab es stark differierende musi-
kalische und textliche Grund-Situationen — also, das fing an mit ,Lasciate mi morir“ und dann
folgte die ,Traurige Weise®,... das Englisch Horn, und plétzlich tauchte die Schauspielerin
Nikola Thomas auf und rezitierte die 24 Strophen von Paul Gerhards ,,Geh aus mein Herz

und suche Freud® ...und in der Auffiihrung wurden wir eigentlich gestoért, weil unter dieser
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KanalUberquerung Kanu-paddelnde Feuchtganger vorbeikamen, die dort einen Vater-
tagsausflug machten und durch lautes Gejohle akustisch "eingriffen". Ich habe von meinem
Platz aus die Beobachtung gemacht, dass das Publikum von den Stérgerauschen von auf3en
nur wenig oder Uberhaupt nichts wahrgenommen hatte... — keiner wollte sich das Erlebnis
dieser konzentrierten Szene nehmen lassen.

Saalfrank: Ich hatte auf meiner Position die Wahrnehmung, dass es eher was damit zu tun
hatte, dass die Zuhoérer genau wussten, das hier ist ein absolut einmaliger Moment...

Da das Aulien bei dieser Reise ansonsten immer eine sehr dominierende Funktion hatte,
und eigentlich gerade am KU doch ausgeschlossen sein sollte. Da habe ich eine andere
Wahrnehmung als Sie, an dem Punkt. Gab es denn noch weitere starke Raum-Bilder aus
Ihrer Sicht?

Kloke: Ich fand es sehr stark, dass wir in diesem hermetischen Raum der Baumwollspinne-
rei in Greven das Extrem von Kiinstlichkeit der Mahler- und Berg-Lieder auf die Realitat einer
als Pennerin kostimierten Schauspielerin gesetzt war, die mittenhinein in Mahlers "Lied von
der Erde" Texte des "spaten" Heiner Millers sprach.

Sie hatte am Anfang sehr zu kdmpfen mit einigen Zuschauern, die sie doch baten, den Ort
zu verlassen: ...hier wiirde jetzt eine "seridése" Veranstaltung stattfinden, und da kreuzten
sich Bereiche, die im wahrsten Sinne des Wortes grenziiberschreitend waren.

Auch vor der Kirche St. Lamberti wusste man nicht, inwieweit man als Zuschauer jetzt selbst
Teil der Aktion war oder inwieweit man sich nur in der Rolle des Zuschauers befand. Und in
der Tat ist es in der Kirche auch wirklich gelungen, dass die Leute gar nicht gemerkt haben,
dass sie plotzlich Teil des Bildes waren. Und als sie dann noch alle IThre Kameras zickten
und "Prinzessin Margret" auch noch fotografierten und es wirklich so aussah, als ob es so ein
Gang durch ein Blitzlichtgewitter war...und plétzlich einige Zuschauer erkannten, dass ihr
eigener ,Star” - Voyeurismus gemeint war, ... - da war die Szene plétzlich gelungen.
Saalfrank: Es war Uberhaupt fiir das Publikum sehr viel Neues zu bewaltigen, bei dieser
Reise. Und so gab es eigentlich an allen Orten immer wieder ganz iberraschende Reaktio-
nen des Publikums, was wir sozusagen in nicht Kunst-Ort-Kontexten machten. Da haben
sich die Leute erst sehr darauf einstellen mussen.

Im Bagno kamen die Leute einfach hinein, da wird geprobt, da gehen die Leute mit einem
grol3en Selbstverstandnis mitten in diese Probe hinein, zerstéren die ganze Situation und
stellen den Fernseher um und sagen, dass ist doch mit 6ffentlichen Mitteln bezahlt hier. Also,

das sind zum Teil so ganz merkwurdige Wahrnehmungen.
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Mitten in der Diskussion wird es eine Theaterdebatte

Saalfrank: Herr Kloke, in Ihren Projekten rufen Sie immer extrem viel Widerstand hervor, sei
es beim Publikum, sei es bei Blrgern, die in irgendeiner Art und Weise dadurch damit kon-
frontiert werden. Welche Rolle spielt dieses Widerstanderregen in lhren Projekten?

Kloke: Also, widerstandig insofern, als da ein zeitgemaler Ausdruck gefunden wird sowohl
fur die Historie als auch das sogenannte Repertoire.

Ein Projekt wie "Zukunftsmusik Beethoven" zu machen und Beethoven aul3en vorzulassen
und einfach irgendwie ein paar moderne Streichquartette zu nehmen und dazu eine Lesung
zu veranstalten, die sich am Rande mit Beethoven beschaftigt, das kann es nicht sein. Man
kann den Zukunftsmusiker Beethoven in der Ganze nur an dem Punkt zeigen, wo er auch
etwas Widerstandiges fur heutige Augen und Ohren aufzeigt. Denn dieses Widerstandige ist
Teil von Beethoven und Teil der Qualitat Beethovens. Und wenn ich dieses Widerstandige
nicht zeige, dann zeige ich einen entscheidenden Punkt, der diese Kunst auch hat (iberleben
lassen, nicht. Und das halte ich fir ganz wesentlich. Es ist zwar ein Allgemeinplatz, dass nur
widerstandige Kunst tberlebt oder Uberdauert. Aber, sie Giberdauert natirlich auch nur dann,
wenn diese Widerstandigkeit, die sie zum Uberleben bringt, auch immer wieder neu gedeutet
wird.

Und es ist ja ganz aufschlussreich, dass wir uns bei aller Vorliebe fir Collage-Projekte an
einem Punkt sogar an eine Auffiihrung eines geschlossenen Werkes gewagt haben, namlich
den Wozzeck. Das haben wir auch nur deshalb machen kdnnen, weil wir uns in eine voll-
kommen neue Auffuhrungssituation begeben haben — weg von der Trennung Blhne, Graben
und Zuschauerraum...,- sozusagen einen einheitlichen Kunstraum geschaffen haben, was
wiederum dazu fuhrte, dass wir dafir eine neue Bearbeitung erstellen mussten. Unter Ver-

zicht auf das groRe Orchester zu Gunsten einer kammermusikalischen Bearbeitung ohne
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Chor haben wir gemeinsam daran gearbeitet, hoffentlich ein neues Kapitel der Wozzeck-

Rezeption aufgeschlagen zu haben.

GroRRe Werke oder Stucke an zeitgendssische Elemente zu binden. - Das, glaube ich, macht
die Sache widerstandig. In unseren Projekten wird das Hirn animiert, Ohren und Augen kdn-
nen sich immer neu reiben. Und das wirft einen natlrlich auch auf ureigenste Phanomene
wie Angst, Ubertragung, Uberwaltigung, Zuriicknahme, Aggression, Ablehnung, Hinwen-
dung, Begeisterung...

Saalfrank: 1st denn fUr Sie Widerstandigkeit ein Wert an sich? Oder was bezwecken Sie
damit?

Kloke: Ich bezwecke damit, etwas auszuldsen, was tber reinen Konsum hinausgeht. Also,
nicht an die Erwartungshaltung des Zuschauers zu appellieren oder diese zu erfillen, son-
dern etwas auszuldésen, was einen eigenen Gedankenprozess in Gang setzt beim Zuhorer
und beim Zuschauer. Und das geht nur, indem die Kunst nicht konsumierbar ist, sondern in-
dem sie als Prozess und als Wert Widerstandigkeit bewahrt.

Saalfrank: Und Sie glauben, dass das beim Publikum, oder dass das irgendwo genau das
auslost, was Sie intendieren? Auch in die Richtung?

Kloke: Ja, das hoffe ich. Das gelingt mal mehr, das gelingt mal weniger! Es ist immer ein
gewagtes Risiko! Den richtigen Punkt zu erwischen, dass die Projekte z. B. nicht zu komplex
sind, dass sie sich eine Art von Spontaneitat noch bewahren, dass sie die richtige Zeitlange
haben, dass sie das richtige Mischungsverhaltnis haben, das macht die Schwierigkeit aus,
und vor allem, dass unser Informationsvorsprung nicht dazu benutzt wird um andere mund-
und gedankentot zu machen. Sondern, dass es immer noch ein Angebot ist, sich selbst ein-
zuklinken.

Saalfrank: Herr Wintersberger, das ganze Projekt stand unter dem Thema der Musik. Ge-
horchend ihren Produktionsbedingungen, ihren Produktionsriten, zum Teil nattrlich auch
ihren Produktionsnotwendigkeiten. Was bedeutete das fiir Sie?

Wintersberger: Ich glaube, das ist ein interessanter Punkt zur Zeit, was die Technik betrifft,
aber auch was den Inhalt mit der Technik betrifft. Dass da ja Rhythmen zusammenkommen
1:1 plétzlich, oder Schnittmuster plétzlich erkennbar werden, die im Visuellen genauso eine
Tragfahigkeit haben wie in der Akustik, in der Raumrhythmik quasi dann zusammenkommen
und mit diesen technischen Mitteln wie diese Computer, die wir jetzt haben, oder Programme
auch, die das ermdglichen, wir ja fast schon mit einem Musikinstrument zu tun haben, das
haptisch, visuell quasi auch als Bildwirklichkeiten 1:1 dargestellt. Wir haben ja manche Situ-
ationen gehabt, drum ist es ja dann so schnell gegangen, es ware ja vor drei Jahren oder vor
zwei Jahren sicher nie in diesem Rhythmus zu arbeiten gegangen. Es kommen da eben die
BewusstseinsstoRRe plotzlich sehr klar zu Tage. Dieses 1:1 arbeiten im Raum mit Schauspiel

und gleichzeitig zu reagieren. Dort wird es spannend, dort machen wir den Cut. Und dort
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brechen wir dann wieder in die Wirklichkeit hintiber. Und da wird es einfach hoch dynamisch
innerhalb einer Verfligbarkeit von... also, von Bildinformationen, die aber so geschnitten und
so dramatisch auch wieder Frame fur Frame auch gesetzt werden kann, wie ein visuelles
rhythmisches Muster dazu. Also, das hat mich wahnsinnig fasziniert auch innerhalb dieses
Projektes. Die Akustik oder das standige mich begleitende von Leuten, was mich sehr ange-
regt hat.

Kloke: Auch das Wechseln von Bedeutungsmustern. Wann ein Bild wichtiger wird, oder
einfach zwingender wird als Musik, aber auch manchmal auch eben Musik zwingender wird
als ein Bild. Und dieses Spiel damit und dieses bewusste interaktive Aufnehmen, habe ich so
noch nie erlebt.

Wintersberger: Das Material ist ja nicht mehr materiell, es wird nicht mehr gebaut. Aber das
ist ja im Computer auch wieder komplex zu bauen oder zu konstruieren. D.h. es sollte ei-
gentlich nicht irgendjemanden oder etwas ersetzen, sondern es wird entmaterialisierter mog-
licherweise oder Teil auch einer materiellen Installation. Buhnenbilder im landldufigen Sinn
wird es sowieso bald nicht mehr geben.

Kloke: Das hat mit Sicherheit entwicklungsasthetische Griinde. Das illusionistische Theater
mit der Vorgauklungstechnik von Zimmern, Bihnen und Landschaften mittels Dekoration....
Das Zeitalter ist seit der Erfindung des Films schon vorbei. Eigentlich schon, seitdem die
historische Einheitsdekoration sich abgeldst hat.

Ich denke, die Phantasie ist durch die Wirklichkeit der Medien in ganz anderer Weise gefor-
dert, als es ein Studiengang Buhnenbild, Kostimbild, Dirigieren, oder ein Studiengang Regie
heute einem noch vorgaukelt.

Saalfrank: An den Blihnen, die Theater heute hier noch reprasentieren, in Deutschland, da
gibt es noch diese materiale Realitat. Und die wird offenbar auch nicht abgeschafft durch
Entwicklungen in der Videokunst. Die wurde vor 30, 40 Jahren nicht abgeschafft durch das
Fernsehen, die......

Kloke: Dann gehen Sie doch mal in die Volksbiihne in Berlin. Da sehen Sie Blihnenbilder im
klassischen Sinn meist Uberhaupt nicht mehr!

Saalfrank: Volksbuhne ist nicht das typische Stadttheater. Widerlegen Sie bitte keinen Trend
mit der einen Ausnahme!

Schroéder: Wir selbst missten doch eigentlich als Erste auf den Gedanken kommen, dass es
nicht darum gehen kann, ein Biihnenbild als weitesten Begriff abzuldsen. Das kann es nicht
sein. Auf keinen Fall. Alles ist Buhnenbild. Selbst wenn wir eine Rauminstallation machen mit
dem Podest, dann ist das ein Buhnenbild. Es hat nur nichts mehr zu tun mit einem illusonisti-
schen Buhnenbild.

Kloke: In der Begrifflichkeit haben Sie ja recht. Dahinter steht jedoch meine Kritik, dass in

der Langsamkeit der Fortentwicklung der sogenannten Stadttheater-Kultur jeder nur seine
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Schublade bedient. Es gibt einen Regisseur, einen Buihnenbildner gibt es, weil er einen
Kostumbildner hat, der Kostiimbildner existiert, weil er einen Maskenbildner hat. Und die
massen jetzt flr jede Produktion innerhalb ihrer Sparte immer — sagen wir mal — freundlich:
phantasievolles Neues machen. Aber das passiert ja nicht. Es passiert ja genau das Ge-
genteil. Es macht jeder das immer weiter, was ihn in seinem Segment bestatigt und schutzt.
Sonst musste doch jedes Theater und jede Produktion anders aussehen und unterscheidbar
sein. Das sehe ich nicht!

Schréder: Da muss ich total widersprechen. Es gibt nicht mehr das wiedererkennbare Buh-
nenbild an sich von.......

Saalfrank: Das Problem ist aber doch, das diese 1.000 Biihnenbilder in Konkurrenz zu
1.000.000.000 anderen Bildern stehen, mit denen wir standig konfrontiert werden. Und das
sehen Sie dann nicht mehr als Wertigkeit eines Blihnenbildes zu zwanzig anderen Bildern,
die wir sonst haben.

Schréder: Das stimmt nicht. Wenn ich die Konkurrenzsituation ansprechen wiirde, dirfen
die gar nicht in diese Konkurrenz treten, weil Sie dann schon verloren hatten.

Kloke: Deshalb haben sie ja verloren, die Blihnenbilder und Bihnenbildner!

Schréder: Sie haben noch nicht verloren!

Kloke : Sie konkurrieren um die Wahrnehmungen lhres Publikums. Das Publikum ist standig
mit Tausenden von Bildern konfrontiert.

Schréder: Aber die haben deswegen nicht verloren. Weil es eine andere Zeiterinnerung gibt
— da wirde ich wiederum an das Konservative des Theaters anfiihren, an das Bewahren
erinnern. Es gibt immer neue Beantwortungen des Buhnengeschehens an sich. Das an sich

kann keine Frage sein, ob es in Konkurrenz steht.
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Il 2 Das Theater der Vergangenheit - oder der Zukunft?:
Teill

Saalfrank: Es war ja jetzt hier nicht die Frage, ob Theater immer existieren wird oder nicht,
sondern nur, wie man das Theater macht?

Robbert: Wir haben viel Glick gehabt, Markus Wintersberger zu finden. Er hat diese unbe-
dingte Offenheit — und ich denke auch, einen Bildungsschatz, auf den er zurlickgreifen kann,
der tatsachlich mit der Form der Musik, mit der wir arbeiten, etwas anfangen kann: Rhyth-
mik, Harmonik, alles was darin enthalten ist, sind keine ihm unbekannten GrofRen, seine Ge-
hirnzellen kbnnen damit etwas anfangen.

In anderen Produktionen mit Videoleuten habe ich auch schon erleben missen, dass kei-
nerlei musikalisches Know-how existierte. Vielen ist vollkommen egal, was auf der Biihne
passiert. Die machen ihren Film und der muss passen...

Schréder: ... oder ihre Installation ist einfach ein dekoratives Element. Dagegen wehre ich
mich ja. Gegen dieses AuRerliche der Dekoration. Verschiebebahnhof Blihnenbild. Das ist
meine Kiritik.

Kloke: Ich muss um genauer Begrifflichkeit wegen widersprechen. Das, was wir gemacht
haben, war Reagieren und Agieren in vollig neuen Bereichen. Vor allen Dingen, die eigen-
standige Musikalitat, die aus der Reaktion von Wintersbergers Bildern spricht, ist eben nicht
eine vorbereitet-fixierte Videoinstallation. Sondern, im Reflektieren, ein Ruckerinnern, z. B.
auf einmal einen crashigen Riss geben in die allzu groRe Schénheit. Es ist ein Erinnern an
die Gebaude, die voriberziehen wie ein lebendiger Zeitfluss. Was er geleistet hat, geht ja
eben in der Zeitachse nach vorne und zurlick und schafft in der Gegenwart einen Riss, qua-

si einen Widerstand, wo wir neu zu Sehendes leisten miissen.
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Schroéder: Und dann das Eingreifen in das Live-Geschehen. Indem Robbert sozusagen in
einen Raum tritt, sich dreht, und plétzlich aus diesem Raum das neue Museum wird. Da
wurde es ja deutlich, wie das ineinander geht.

Saalfrank: Zu welcher Interaktion kam es durch das Aufeinanderzugehen der verschiedenen
Sparten, dass man mit Video, mit Musik, mit Sprache, mit Szene sich im Grunde genommen
an einem Punkt trifft, auf dergleichen Augenhdhe? Was hat dazu beigetragen, dass hier Mu-
sik, Sprache und Video auf neuartige Weise zusammenkamen?

Kloke: Das Tanztheater war die erste Sparte, die es in den 70er Jahren geschafft hat, neue
Wege zu gehen. Die haben das als erste erreicht, sich da von diesen tradierten Stucken a la
~>chwanensee” und ,Nussknacker” zu trennen.

Aber zum Musiktheater. Wenn wir uns heute tberlegen, was von Musiktheater-Werken von
1950 bis zum Jahre 2000 Ubrig- und bestehen bleibt? So wahr ich hier am Tisch sitze, es
fallen mir nicht mehr als 10 Stiicke ein, die bleiben. Die wirklich bleiben. Wenn man 50 Jahre
zurtckgeht von 1900 bis 1950, dann sind es schon mindestens 100 Stiicke. Da macht sich
doch zumindest ein Prozess bemerkbar.

Schroéder: Da wirde ich auch widersprechen, weil ich glaube, das dies ein zeitgeschichtli-
cher Zusammenhang ist, der von vielen Leuten auch auf Literatur angewandt wird. Die be-
haupten ja auch, also seit spatestens Heiner Mdller ist nichts mehr geschrieben, oder ent-
deckt. Die lassen schon Thomas Bernhard nicht mehr gelten.

Kloke: Ich lasse Sie gerne widersprechen, nur weichen Sie aus! Fakt ist doch: Es bleiben
nicht mehr als 10 Stlcke, 10 Musiktheater-Stlicke von 1950 bis 2000.

Schroéder: Ich wollte ja jetzt nicht widersprechen, sondern erganzend sagen, Widerspruch
war ein falsches Wort, dass ebenso Leute in der Rezeption Uber Literatur, Gber Malerei und
Uber moderne Theaterstiicke dasselbe sagen. Ich glaube, das halte ich eher fir einen ge-
sellschaftshistorischen Prozess. Was wird wo, ab welchem Jahr nicht mehr produziert und
zwar in allen Kunstgattungen. Die Frage gibt es oft in vielen Bereichen.

Kloke: Das kdnnen Sie auch anders formulieren und sagen: ,Ist die Wertidee eine andere
geworden? Und ich glaube eben, dass ein abendflillendes Musiktheaterstiick nicht mehr ein
"gemaler" Ausdruck unserer Zeit ist. Ich glaube das einfach nicht mehr. Sonst wiirde es
mehr Stlicke geben, die bleiben und Uberleben. Es gibt diese nicht und das kennzeichnet die
Krise.

Saalfrank: Herr Kloke, Sie behaupten, dass Sie mit dem, was Sie da tun, solche Konzepte
zu denken und eben mit Collage-Technik oder mit spezifischem Programmieren fir be-
stimmte Raume, dass an diesem Punkt sich zuklinftig Musik und Musiktheater entwickeln
kann. Warum funktioniert denn klassische Oper seit 50 Jahren nicht mehr?

Kloke: Die These, wenn es dann so etwas gibt, dass Stlicke zwischen 1950 und 2000 dau-

erhaft "repertoirefahig" bleiben, dann tberleben sie moglicherweise deswegen dauerhaft,
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weil es Musiktheater-Konzepte oder muskalische Philosophien, weniger storys, Handlungs-
Plots oder eben "normale" Opern sind. Zimmermanns Soldaten — die Kugelgestalt der Zeit;
Nonos Prometeo - ein Stlck der Stille, des neuen Hérens; Feldmans Neither - Konzeptkunst.
Rihms — Eroberung von Mexiko, ein Stlick Gesamtbuhnenkunstwerk... Es ist das Konzeptio-
nelle, was diese Stiicke zu einem ganz neuen Denken Uber Musik und Theater herausfor-
dert. Oder ein Beispiel fur politisches Musik-Theater Henzes ,We come to the River® — und
nicht zuletzt Messizens St. Frangois, das sich jedweder Kategorisierung entzieht.

D.h., es muss nach etwas ganz Neuem gesucht werden, weil die Mdglichkeiten, die wir ha-
ben, so grof3 und vielfaltig sind, dass das Aufeinanderzugehen dieser unterschiedlichen
Theaterbereiche und -formen jetzt bei einem neuen Zusammengehen eine neue Wirkungs-

statte fur kreatives Theater der Zukunft sein konnte.

Il 2 Das Theater der Vergangenheit-oder der Zukunft?:

Teil2
Saalfrank: Herr Wintersberger, haben Sie das Geflihl gehabt, Sie haben im Grunde ge-

nommen mit einer Gattung, die stdndig an Relevanz verliert, ndmlich der Musik und dem
Musiktheater zusammengearbeitet? Was fur ein Geflihl war das mit Oper, mit Musiktheater
zusammenzuarbeiten?

Wintersberger: Da habe ich nicht so groRe Anknupfungsschwierigkeiten gehabt eigentlich.
Also, nur von dem heraus, dass ich das nicht wirklich kenne oder so, oder den Zugang nicht
habe, dadurch, dass ich nicht in die Oper gehe, war es mir nicht fremd oder war ich nicht
SO....

Saalfrank: Warum gehen Sie nicht in die Oper?

Wintersberger: Warum gehe ich nicht in die Oper? Weil ich den Prozess und die ganze
Funktion dahinter und den ganzen Schleier (schaut gequalt)...

Kloke: Sie haben doch die schdonste Oper in der ganzen Welt! (Iachelt)

Wintersberger: Ja, natlrlich, auch ab und zu gehe ich schon hin und schau mir auch Dinge
an, aber dann bin ich meistens nicht unbedingt so der gliicklichste Mensch, der da hinaus-
geht, oder... (greift zum Wein)

Kloke: Aber die Leute sind doch alle so gllcklich, wie Schréder immer sagt, die alle da in
das Theater rennen, die sind alle so gliicklich. Lasst denen doch das Theater.

Saalfrank: Spuren Sie da ein Defizit, oder haben Sie das vorher nicht gespurt?
Wintersberger: Ich spir grundsatzlich sehr viele Defizite in dieser Gesellschaft. Die kulmi-
nieren halt meistens dann auch in diesen Kunstspitzen, wo ich nattrlich versuche, mich zu-

rechtzufinden, oder aber gleich das Kotzen kriege.
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In der Gesellschaft, seit es die Kunst gibt, hat es so Spitzen, die da halt Kunst heien, oder
da gibt es Musiktheater und das taucht halt heraus, aus der Gesellschaft und ich sehe
grundséatzlich sehr viele Dinge, die ich vermisse dort, naturlich. Oder, die ich draul3en sehe
eigentlich, oder drinnen eigentlich Gberhaupt nicht mehr sehe. Also, es dreht sich vollig um.
Die Innovationsspirale oder die Innovationszirkulationskraft dieser Hauser, wie sie eigentlich
gebaut wurden. Die wurden ja nicht geschaffen, damit wir uns jetzt restaurativ dort hinein-
setzten und quasi irgendetwas zelebrieren, eine Brautschau quasi, die nicht wirklich stattfin-
det, ...

Saalfrank: Kbnnen denn unsere Spielplane mithalten?

Kloke: Schauen Sie sich einmal die Spielplane der deutschen Opernhauser an. Dann mei-
nen Sie nicht, dass Sie im Jahre 2004 leben, dann meinen Sie, Sie erleben das Jahr 1932.
Saalfrank: |st das europaweit festzustellen?

Kloke: Es gilt vor allem fur Deutschland, da die anderen Lander eine véllig andere Tradition
und eben deshalb auch andere Offenheit in dieser Frage haben.

Saalfrank: Interessanterweise ist es ja gerade das festgefligte Theater, was die Entwicklung
von Theater eigentlich eher behindert. Denn sehr gutes Theater und sehr gutes Musiktheater
und sehr gute Anregungen in diesem Bereich findet man auf3erhalb von Deutschland sehr
wohl. Also, das kann man nicht mehr sagen, dass das festgefigte Ensemble-Theater iner
Flachen deckenden Kunstversorgung in Deutschland der Theaterentwicklung so unbedingt
férderlich sei. Das ist ein ganz grofRes Problem. Das, was sich jetzt in der Wirtschaft ankin-
digt und was sich als Entwicklungsprozess — siehe Globalisierung — andeutet, das wird die
Theater spatestens in 10 Jahren ereilen.

Schréder: Nein, ich denke das wirde ich jetzt so nicht miteinander vergleichen. Die Frage
ist ja, ob es einen Punkt von von Effizienzgewinn und Produktionsverbesserung gibt..

Beim Theater muss man, denke ich, ganz genau unterscheiden die Produktdiskussion, d.h.,
das was wir gemacht haben, was ist eigentlich Theater als Auffiihrung, worum geht es da,
was fiihren wir dort auf, mit welchen Sparten... also, was zeigen wir? Die andere Frage ist,
wie machen wir das? Bei dem Thema: ,Wie machen wir das“ geht es sicher darum, Erkennt-
nisse aus der Globalisierungsdebatte mit aufzunehmen...

Das ,WIE" ist ein vdllig veraltetes Relikt. Das wird sich so auf Dauer nicht halten lassen, wie
hier Theater produziert wird. Um das ,WAS* — ich denke, da muss man einfach wieder neue
Freirdaume schaffen durch die Entkopplung von dem wie heute Theater gemacht wird. Was
kann Theater eigentlich alles sein?

Saalfrank: Uber das wie haben wir ja nun oft genug gesprochen, was wiirden Sie denn sa-
gen, was ist denn an dem ,Wie" falsch, wie sich das darstellt, der Punkt ist ja sehr interes-
sant. Meinen Sie, dass die Institutionen wirtschaftlichen Bedingungen unterworfen werden,

sollten.. d.h. so, wie auch andernorts freie, kleine Produktionseinheiten zusammen kommen,
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wo sich Leute mit bestimmten Interessen und Kernkompetenzen zusammen tun, um etwas
zu tun?

Kloke: Meine These war es, dass es an einem institutionalisierten Theater so etwas wie das,
was wir hier fur die Regionale entwickelt und erstellt haben, nicht funktionieren kann, eben
aufgrund der systemimmanenten Produktionsbedingungen. Herr Saalfrank, gibt es Uber-
haupt eine Legitimation flr das bestehende Theater?

Saalfrank: Ja, es gibt eine letzte Legitimation fir das bestehende Theater...das es hat durch
die Festgefugtheit seiner Strukturen, und dadurch dass man es gar nicht abschaffen kann,
weil das zu teuer ist. Man kann nicht ein Theater auf Null runterfahren, weil man muss Abfin-
dungen zahlen, man killt das Personal nicht weg. D. h., diese Struktur ist der letzte Bewah-
rer, dass es Theater liberhaupt noch gibt. Und wenn ich die Struktur andere, ist Theater weg.

Aber, wenn ich die Struktur nicht andere, wird es auch kein anderes Theater mehr geben.

Saalfrank: Gegenfrage an Sie, Herr Kloke. Sie haben jetzt gesagt ,Was ist daraus gewor-
den? Eine Kettenreaktion von der ersten Aktion in der Jahrhunderthalle zur Ruhr-Triennale
heute“. Es gibt eine Nachhaltigkeit, aber kdnnte man nicht sagen, dass die Nachhaltigkeit im
Grunde genommen darin besteht, dass das alte bestehende Theatersystem sich dieser Er-
gebnisse bemachtigt hat? Denn, welche Situation ist heute? Der kommende Intendant der
Ruhr-Triennale war bisher Prasident des Deutschen Buhnenvereins. D.h. der Gralshiter des
deutschen Theatersystems. Der wird der nachste Intendant der Ruhr-Trienale.

Kloke : Das ist gewissermalfen die Ironie der Geschichte.

Saalfrank: Was, woflr steht denn diese personelle Besetzung? Die ist sehr absurd. Das sich
das System das wieder einverleibt.

Kloke : Mortier hat kassiert und ist jetzt bei der Pariser Oper, das System hat ihn wieder...
Ich denke jedenfalls, es ist ein Fehler zu glauben, dass man die Fragen der Zukunft von
Theater, Musik, Kultur nur vom Wirtschaftlichen und Finanziellen her sieht. Das ist sicher
eine wichtige Grundlage, aber die andere Frage ist wirklich die damit verbundene Definition
von Inhalten. Denn, wenn die stimmt, oder wenn die neu entfacht wird, dann gibt es auch
Lésungen flr die Finanzen, oder gibt es weitere Defizite?

Saalfrank: Wir haben aber ein groltes Kompetenzproblem auch auf Seiten des Staates, und
zwar in allen Bereichen. Es gibt da ein ganz, ganz grof3es Kompetenzproblem bis ganz oben
hin. Ich habe letztens von der Vorsitzenden dieser Kultur-Enquete-Kommission gelesen, die
Probleme der Kultur in Zukunft werden sich 16sen, wenn wir kulturverstandige, innovative

Beamte hatten. Da ist so eine zentrale Aussage: wie I6sen wir die Probleme? Dadurch!
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7 Finale: Immer wieder Fidelio

Schroéder: Das, wie ich es hier erlebt habe, welch Sprengstoff, welch Katapult Musik fir
mich oder auslésend vor mir ist, das war fir mich z. B. etwas Ungeheueres. Und das erlebt
man als Schauspieler wirklich nicht oft. Ich habe bei den Leuten gemerkt, wenn die sich ent-
spannt oder die Spannung mitgetragen haben, sie sind mit uns mitgewandert. Es war nie-
mals unser Anliegen, per se zu provozieren. Und das fand ich das besonders Schéne, dass
es zwar widerstandig ist, in sich erst einmal, als Aufbereitung, als Asthetik, als "wie setzt man
Sprache", die man nicht zuordnen kann, aber die Nichtzuordenbarkeit, wer spricht da eigent-
lich, wird auf einmal zum Annehmbaren. Und das finde ich auch das Gute bei dem Projekt
und das gilt es immer wieder zu verfolgen.

Kloke: Ich finde, Fidelio ist als Konstrukt oder Machwerk eben immer wieder herausfordernd:
Unterbrochen durch Dialoge und in der Chronologie der Ereignisse ein ganz wirres, drama-
turgisches Konzept. Eigentlich kam die Oper Fidelio als nicht geldstes Projekt immer wieder
zum Vorschein, wenn man mal betrachtet, wie sie durch das Lebenswerk Beethovens hin-
durchgeistert - weil Fidelio immer wieder anklopft bei den Fragen, wo es um das Personli-
che, um das Politische und um die Kunst an und fir sich geht....

So, wie wir jetzt den Fidelio in dieses Projekt einverwoben haben, wird die gigantische Kom-
plexitat des Fidelio-Themas erkennbar!

Saalfrank: Ich glaube, dass das, was Sie eben zuerst gesagt haben, die Musik stelle ihr
Licht viel zu sehr unter den Scheffel, das Problem ist die Reprasentation, die heute fir Mu-
sik steht: Geflihl und Qualitat der Darbietung. Da werden irgendwie Dinge der Musik ange-

dichtet, die sie so gar nicht hat. Musik kann auch vom Denken her, wenn man sie richtig

! Anmerkung der Redaktion:

Es existiert folgendes Werk von Schostakowitsch, das den Diskutanten wohl nicht gelaufig war:
Moskau-Tscherjomuschki (Kirschbaumsiedlung)-Operette op.105 - Operette in 3 Akten, 1958, Libret-
to: W. Mass und M. Tscherwinski, Urauffiihrung: Moskau 1958
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denkt und das Programm denkt, wahnsinnig viel aussagen. Sie kann auch intellektuell Ge-
wicht haben. Sie kann konkrete Aussage haben.

Kloke: Ja, ja der alte Streit: "prima la musica, poi le parole"...das Programm und was hinter
der Musik steht, ist entscheidend, nur dann kann Interpretation den Nerv treffen!

Saalfrank: Das was wir gemacht haben, das war ganz und gar gedacht. Und das ist man bei
dem Punkt Musik gar nicht mehr gewohnt. Dass gut gedachte Musik auch wirklich etwas
anstolien kann...

Robbert: Nicht, dass hier ein falscher Eindruck entsteht: die Qualitat des Denkens beeinflul3t
natiirlich auch den emotionalen und musikalischen Output! Ohne die Leistung der ,Képfe im
Hintergrund“ hatte das Ergebnis komplett anders ausgesehen und geklungen!

Kloke: Ich fand die Region durch die Regionale sehr spannend.

Saalfrank: Es gibt jedenfalls kaum eine Region in Deutschland, die ich so gut kenne, wie
das Gebiet der RegionaleEMBED.
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